









RESUMO: Doze anos apes a visita de J.J. Nattiez ao Brasil em 1989, os temas
das interdisciplinaridades permanecem instiveis sem uma perspectiva de aco-
modacio. As principais interfaces tern sido com a histOria, na musicologia his-
terica, e corn a semiologia, no caso da anilise musical e na interpretacio de
textos. 0 texto propee uma leitura dos signos musicais a see realizada pot
mnsicos capazes de estabelecer as transdisciplinaridades, transbordamentos
conceituais capazes de contribuir para uma melhor compreensio do texto
musical.
ABSTRACT: Twelve years after the first visit of Prof. Nattiez to Brazil, the
subject of transdisciplinarity has not accommodated itself and remains unsteady.
The most frequent interdisciplinary interfaces have been history, in historical
musicology, and semiology, on the interpretational level of music analysis. This
article proposes readings of musical signs realized by musicians that are capable
of establishing transdisciplinary concepts that flow over regular concepts and
are capable of bringing out a better comprehension of musical texts.
Estamos aqui, quase doze anos depois da visita de Jean Jacques Nattiez
ao Brasil, em 1989, discutindo o mesmo tema, Semiologia e musicologia,
que eu entendo como as relaceies de sentido na masica. A chamada do II
Encontro Nacional da ANPPOM em Porto Alegre foi a interdisci-
plinaridade, e esta e outra questio que continua a bater a nossa porta,
sem termos equacionado uma solucäo satisfatOria.
A questao do sentido e a mais universal e a que antecede qualquer
pergunta. Ela tem atraido mnsicos e nao mtasicos ha tanto tempo quanto
a consciencia da existencia e dela participam as filosofias, as religioes e as
ciencias. Uma de suas mais veementes formulageies e a de Martin
Heidegger: "Por que existe o ente e nao [de preferencia] o nada?" Este
tema serve de reflexio sobre a metafisica, sua histOria e seu vigor, e nao
cabe a nos enveredar por esse caminho.
0 professor Nattiez havia enviado anteriormente o roteiro dos temas
a serem abordados. Neles, a. relacio da semiologia corn a musicologia
demonstra o papel central da anilise musical nos estudos musicolOgicos
e etnomusicolOgicos. Em seu caso, ele opta pelo modelo analitico "para-
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digmitico", no qual a partitura é desconstruida para se encontrar as
recorrencias motivicas e as conexlies lineares. E a partir desta segmen-
tacdo/fragmentagao que se realizath uma semiologia propriamente musi-
cal. Este procedimento lembra bastante a versa() estruturalista/semiolOgica
dos dois niveis de articulagdo (o primeiro, da palavra, dotado de significa-
clo; e o segundo, das unidades sintaticas, sem significacdo).
Eu selecionei tres aspectos que me pareceram importantes ao longo
destes anos e que tern acompanhado os debates na ANPPOM:
A permanencia das dificuldades de definicao dos campos interdis-
ciplinares.
A permanencia do Aristotelismo em algumas correntes musicolOgicas
de torte semiolOgico.
3) A problematizagao do sentido na reccpcao.
Os campos interdisciplinares
A combinacäo de dois termos como semiologia e musicologia levanta
a questio de saber qual é o campo de conhecimento exigido do pesquisa-
dor. Temos, como em outros ramos do conhecimento em mUsica, a difi-
culdade de saber quais sao os limites de cada disciplina e, no caso da
interdisciplinaridade, qual a formacao esperada do investigador.
No caso da musicologia, a interdisciplinaridade mais evidente e corn a
histaria. Uma obra pode ser estudada fora de seu contexto histOrico? No
caso da andlise musical, nao e possivel abordar uma obra sem
contextualith-la historicamente, mas caberi sempre a pergunta: quais as
informacOes relativas a contextualizacao histOrica que sào realmente im-
portances e que podem auxiliar numa maior compreensao? Caberia saber
se é necessario uma formacdo em histOria e quais os limites deste estudo
para o mUsico.
A musicologia histOrica, considerada de perfil positivista, uma compi-
lagio de fatos e datas, pode o ter sido por inabilidade do mtisico pouco
informado das tecnicas historiograficas contempothneas. Mais ainda, quem
deveria criticar este aspecto: o historiador ou o miisico?
0 contririo tambem é verdade. Muita vez falta ao historiador a corn-
petencia musical que o habilite a interpretar os dados que estdo sendo
levantados. 0 que eu gostaria de chamar a atencao e que as relacCies
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encontra.veis entre as estrategias de producao e as de recepgao nao sao
causais nem simetricas e nao podem set exaustivamente descritas para
darem conta do acontecimento musical. Cabe ao musicologo saber quais
slo as perguntas pertinentes que efetivamente auxiliarlo no entendimen-
to de uma determinada obra e seu contexto, para nao se perder num mar
de perguntas imiteis. Se adotarmos a formula bastante estruturalista em
que uma obra musical [de ficgao] é a "forma manifesta de um sistema",
caberia aquele que melhor decifrar os elementos estruturais do texto
formular seus modelos de interpretacao. Esta relacao, entretanto, e corn-
plexa e paradoxal, como aponta Wolfgang Iser, ao falar sabre os efeitos
esteticos na literatura, citando Roland Barthes: "A obra a essencialmen-
te de natureza paradoxal, e signo da histeiria e ao mesmo tempo a ela
resiste."'
Alem da nao-causalidade entre as estrategias composicionais e as es-
trategias de escuta, o exaustivo exame de uma obra musical dentro de um
contexto estilistico histOrico pode levar a conclusees em que prevalece a
normatividade em detrimento da observacio da constituicao dos estilos,
como nos casos de "correclo" pot parte de teericos ou editores de as-
pectos ritmicos e harmonicas. Ou seja, na relacao entre obra e estrategias
composicionais estilisticas e entre obra e estrategias de recepcao estabe-
lecem-se relageies complexas que, par sua vez, estao submetidas a estra-
tegias "teraricas" que podem ou nao ser pertinentes. Um exempla clissi-
co, ligado as praticas instrumentais, fez corn que os interpretes "corrigis-
sem" as onomatopeias estilisticamente corretas de obras "pictericas",
como as Quatro estacdes de Vivaldi, por exemplo. 0 arranhado e a.spero
foi substituido por uma arcada suave em que se perdiam as caracteristicas
"naturais". Outros exemplos importantes seriam aqueles ern que se con-
sideram determinadas harmonias impossiveis, pois seus conceitos se apa-
receram, de acordo com a teoria harmOnica evolucionista partilhada por
muitos musicOlogos, seculos depois, o que faz com que os originais se-
jam "corrigidos" dos seus supostos erros.
0 mesmo pode ser dito da relacao entre a semiologia e a musicologia.
Um miasico habilitado e treinado no instrumento ou na composicao en-
contra na semiologia um universo tao complexo quanta o seu e deve
Roland Barthes, apud Iser, W. 0 ato da leitura. Rio de Janeiro: Editora 34 Letras, 1999.
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estudar uma serie de tecnicas e autores para poder aplicar esse conheci-
mento a sua pratica-tcOrica, que levou anon para desenvolvcr. Abem dis-
so, deve se defrontar corn as divcrsas correntes dentro do camp° da dis-
ciplina e tern de efetuar seu processo de selecao ou ainda comparar diver-
sas abordagens e torni-las complementares. Neste caso, a "intuicao ime-
diata" do mUsico corre o risco de ver a mediacao substituir o objeto a ser
estudado, em vez de aproximar a obra analisada do ouvinte, do teOrico
ou do interprete.
Semiologia e musicologia: o estudo dos signos musicals
Semiologia e musicologia implicam estabelecer um sentido para o es-
tudo dos signos musicais. Partimos do pressuposto de que, no universo
dos sinais, todo e qualquer traco, cultural ou natural, podera adquirir sen-
tido para alguem. Assim, qualquer linha, qualquer traco, qualquer som
seria dotado de uma potencia de sentido. A ideia de potencia e am foi
enunciada pela primeira vez por Aristateles, que via na materia uma das
causalidades, um sentido em si mcsmo, que poderia scr "desvendado".
Uma pedra ou urn mirmore conteria potencialmente a escultura. Na
metaffsica aristotêlica, encontram-se quatro potencias: a formal, a mate-
rial, a final e a causal se uniriam para tornar uma pedra, ou qualquer sinal
fisico, em algo dotado de sentido. Neste aspect°, toda a teoria musical
que se baseia na ressonincia dos primeiros harmemicos se baseia nesta
premissa e ainda hoje ha compositores que encontram no som a potencia
de se tornar mUsica. Passados milenios, encontramos, principalmente nas
correntes eletroacUsticas e nas correntes espectrais, a concepcao de quc
existe na materia uma potencia quc pode se tornar expressio.
Ha, ainda, outro dominio em que a influencia aristotelica permanece:
na construcao lOgica do pensamento, como se a mUsica fosse uma tradu-
cam em sons da higica verbal.
No livro TOpicos,'AristOteles demonstra como a verdade pode ser enun-
ciada, sua identidade, seus contrarios e suas oposiceies, montando quadros
lOgicos de relacdo e exclusao. Esta maneira de organizar o mundo em
Aristôteles I. "Os tepicos". In Os Pensadores. sao Paulo: Abril, 1973.
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compartimentos estanques e interligados, de materiais, generos e espe-
cies, permanece como a marca de algumas tendencias semiolOgicas que
adotam modelos lingiiisticos para a determinacao de uma identidade.
Nan cabe aqui desenvolver e apresentar os TOpicos de AristOteles e
sua classificaeao dos discursos. Basta nos reportarmos a contracapa de
uma edicao moderna, em portugues, que esclarece ao piablico leitor sua
importancia no pensamento contemporineo.
...a nova retOrica ressalta o interesse dos tOpicos para a compreen-
da estrutura da argumentacio utilizada nio apenas pela lingua-
gem corrente como tambem pela publicidade, pela jurisprudencia,
pelas ciencias sociais e pela filosofia.3
Urn dos modelos semiolOgicos que se baseia diretamente nos TOpicos
de AristOteles e o do semiOlogo Greimas. Ao contrisio de autores como
Paul Ricoeur, 4 que incluem as problematicas introduzidas no pensamen-
to pela fenomenologia, encontramos, na semiologia narratolOgica de corte
greimisiana, uma "solucao" temporal atraves da designacao de identida-
des. Referimo-nos a dois textos em particular: o livro de Semiologia
musical, de Eero Tarasti, e o artigo "Analise do primeiro movimento da
Sonata op. 2, n°3", de Martha Grabacz.
As sonatas do primeiro period() composicional de Beethoven se pres-
tarn a este tipo de abordagem porque foram compostas sob a egide do
pre-romantismo literario, o Sturm and Dram: uma exposicao com duas
regiOes harmonicas e/ou temiticas, urn desenvolvimento em que as rela-
ceies de oposicao entram em "dialogo" e a reexposieao que "resolveria" a
tensio pela confirmacao da tonalidade principal e pelas cadencias con-
clusivas finais.
Na anilise aplicada a Sonata op. 2 n° 3, de Beethoven, realizada por
Martha GrabOcz, vemos o esquema dialetico aplicado a estrutura formal,
havendo entre as partes ou secOes relaceies de oposicao e contradicao,
devido as tonalidades e ao carter (maior, afirmativo e hetnico; menor,
instivel e triste). No primeiro movimento da sonata, ela encontrou o
primeiro tipo de narrativa descrito por Greimas, na qual o modelo
Id. ibid., contra capa.
Ricoeur, Paul. Tempo e narrativa. Carnpinas: Papirus, 1994.
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transformational cria novos valores sobre o eixo do "melhoramento", na
linha da obtencdo de valores eufOricos. A conclusio do artigo diz:
Assim, este olhar atraves dos significados da semAntica estrutural
pode levar a uma dimensao e a urn metodo novo na anilise da
mudanca de estilo musical na virada dos seculos XVIII e XIX.'
Entretanto, podemos encontrar formas de pensamento que recusam
a tradicional analogia crate a retOrica verbal c a mtisica. 0 filOsofo fran-
ces Bernard Seve, em seu artigo "0 que a mdsica nos ensina sobre a
nocdo de forma", baseia sua argumentacdo em passagens selecionadas
da Critica do juizo, de Kant.
Seu artigo se inicia corn a afirmacdo da singularidade e exemplaridadc
da forma musical, contra as posicOes tradicionais que submetem a mUsi-
ca a analogia corn o discurso verbal.
A reflexao estetica e filosOfica sobre a forma encontra-se domina-
da pelo poeticism° e pelo picturialismo: as experiencias poeticas,
literairias e picturais ofereceriam uma abordagem privilegiada da
"bela forma", da forma, pura e simplesmente. Contra este precon-
ceito, sempre subentendido e nunca tematizado, deve-se afirmar a
singularidade e a exemplariciade da experiencia musical e das for-
mas que nela experimentamos. Singularidade porque uma forma
musical o é de urn modo diferente do da forma plastica; exempla-
ridade porque, como vamos tentar demonstrar, a experiencia da
forma musical, mesmo singular, trabalha profundamente algumas
experiencias nao musicais.'
Esta inversâo do paradigma tradicional da analogia da mdsica corn as
formas dialOgicas verbais a afirma como fundadora de experiencias tern-
porais e moventes. Mais ainda: como condicdo de possibilidade da per-
cepcdo formal.
Grabacz, Martha. "Analyse du premier mouvement de la Sonate op. 2 n° 3, en ut
majeur, de Beethoven". In Analyse Musicale et Perception. Paris: Observatoire Musi-
cal Francais, 1994.
Sêves, Bernard. "0 que a forma musical nos ensina sabre a flock) de forma". In DE-
BATES 4. Rio de Janeiro: LI NIRIO, 2001.
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A forma nib e estrutura mas principio estruturante; mais do que
ter uma forma deverfamos dizer que a coisa bela toma forma, e
que ela nao cessa de se formar, no sentido que, como escreveu
Olivier Chedin, "uma bela forma ilk) se circunscreve jamais, ela
esta sempre prOxima do informe". Ideia capital: a forma e movi-
mento e movimento inacabado porque livre, quer dizer, nio deter-
minado por um conceito. E por isso que o movimento e pensado
por Kant como reflexio do espirito sobre a coisa e trabalho da
imaginacio:
A reconhecida "inversio copernicana" do pensamento de Kant, que
foi a introducio do tempo no sujeito, parece ignorada ou de dificil com-
preens -do ate hoje, quando ainda assistimos a concepcOes estaticas da
forma musical originasias das analogies com a linguagem e com as artes
visuais.
A mesma problematica, a da movencia das formas musicais, foi abor-
dada por Deleuze&Guattari no capitulo sobre o "Ritornelo" do livro
Mil platOs. Neste capitulo, des apresentam uma sinopse da histOria dos
estilos musicais como momentos das relacOes entre a materia sonora e as
forcas de agenciamento. Para esclarecer este aspecto, selecionamos duas
possagens deste capitulo. A primeira se refere ao classicismo no seculo
XVIII e a segunda as mesicas compostas na decada de 60 do seculo XX.
Quando falamos de classicismo compreendemos uma relacio for-
ma-materia, ou melhor, forma-substancia, entendendo a substan-
cia precisamente como uma materia enformada[...]. Cada forma e
como urn cOdigo do meio e a passagem de uma forma a outra
uma verdadeira transcodificacio.'
A mUsica moleculariza a materia sonora, mas se torna tambem
capaz de captar as forcas nao sonoras como a Duracio, a Intensi-
dade. Tornar a duracio sonora [...]. A trajetOria de Varese no alvo-
recer desta nova era e exemplar: uma maquina musical de consis-
tencia, uma "rniquina de sons" (e nào de reproduzir os sons).'
' Id. ibid.
Deleuze, G. & Guattari, F. Mille plateaux. Paris: De Minuit, 1977, p. 417.
Id. ibid., p. 423.
SEMIOLOGIA E MUSICOLOGIA
57
Neste dois exemplos, cada epoca e tomada por suas caracteristicas
de organizacao do mundo a partir das obras produzidas no periodo, e
nalo por categorias estilisticas normativas nas quais podemos encaixar
os exemplos.
Consideracifies finais
Tres aspectos que apontamos podem ser unidos para as considera-
cOes finais, que versano sobre a escuta e o entendimento da mUsica.
Poderiamos dizer que, na trajetOria exposta pot Nattiez para a analise
musical ao longo do seculo XX, tres momentos sao importantes: o mo-
mento da musicologia histOrica, o momento estruturalista e sua reacao
culturalista e a fase atual, de uma retomada da hermeneutica alimentada
pelo pOs-estruturalismo e pela fenomenologia.
Este aspecto aponta para o entendimento e a compreensibilidade do
discurso musical e coloca a analise musical no centro das questOes de
sentido e significacao e portanto dc compreensibilidade. Entretanto, os
sentidos sao tao infinitos quanto as remisscies e podemos extrair uma
infinidade de informacaes de qualquer texto, sem que into necessaria-
mente faca sentido pan alguem. Mais importante é saber selecionar,
mais do que compilar, e os processos de leitura nao se limitam a uma
cadeia infinita de remissOes, mas algo que se di na "intuicao imediata"
da leitura.
Wolfgang Iser, em 0 ato da leitura: uma teoria sobre o efeito esteti-
co, desdobra a questao da compreensibilidade em dois niveis: 1— do ponto
de vista do signo, entre sentido e significado; 2 — do ponto de vista da
leitura, uma teoria dos efeitos dos textos e da incorporacao do significa-
do atribuido a um sentido, que "sera mais cunhada por premissas socio-
lOgicas do que por premissas literdrias".' A diferenca radical esth entre o
sentido e a atribuicao de significados, estes sim de natureza social.
Esta separagao radical entre a experiencia da leitura e a incorporacao
de significados as praticas sociais e que distingue a escuta do mLisico, e
ela se (la como processo de constituicao simultanea da obra e da escuta.
Iser, Wolfgang. 0 ato da leitura. Rio de Janeiro: Editora 34 Letras, 1999,
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Ainda utilizando o texto de Iser, podemos problematizar nao apenas o
objeto da escuta, mas o prOprio sujeito, que se nao se apresenta como
algo dado, mas como algo que se constitui simultaneamente a escuta (lei-
tura). Sobre este aspecto, Iser se pronuncia da seguinte maneira: "Neste
sentido, a literatura (a escuta) oferece a oportunidade de formular-nos a
nos mesmos, formulando o nao dito"."
Ora, chegamos ao limite do nit) dito e do ilk) expressüvel, e e neste
limite que se encontra aquilo que possibilita o dizer, ou no caso do mrisi-
co, o escutar.
Nos limites do entendimento e da interpretacdo, ao contrOrio da tese
freudiana, para quern a andlise e infinita, podemos dizer que os sentidos
sic) inesgotiveis, e e esta inesgotabilidade que sustenta a permanencia do
musical.
Como conclusio deste texto, gostaria de lembrar alguns dos pontos
que foram mencionados.
Sendo a mtisica, como todos os meios de expressOo, urn misto de
materia e cultura, seu estudo, alem das capacitagees tecnicas para corn-
por ou tocar, implica uma permanente interdisciplinaridade corn a fisica,
corn a cultura, corn a histOria e corn a psicologia.
Cabe aos miisicos estabelecer as pertinencias da pesquisa em müsica,
fazer a selecOo, seu recorte musical, sem deixar de langar mao dos con-
ceitos que vem ao encontro de nossas necessidades. Neste caso, o estudo
dos signos 12 musicais se encontra no centro e e de onde partem as trans-
disciplinaridades.
Id. ibid, p. 93.
Muitas vezes tenho sido questionada sobre o emprego da palavra signo. Eu a empre-
go a partir da palavra musica, que ja e urn signo que engloba a experiencia de mnsicas
e fazem corn que ela tenha urn sentido. Uma descricao dicionarizivel da palavra
indtil, se ela nao fizer parte da experiencia de quern a utiliza. Assim, mfisicas sic)
aquelas que &do sentido I palavra miasica. Pot outro lado, temos diferentes dimen-
sdes atribuidas aos signos musicais propriamente ditos. Assim, podemos atribuir o
valor de signo musical ao menor fragmento sonoro dotado de sentido musical ate o
conjunto da obra de alguem ou de uma epoca, sendo que a delimitacao da dimensSlo
"signica" e variavel, dependendo do recorte de cada investigacao ou quest3o.
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